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the degi je of A. B. should be three years ; special studies and post-gradu- 
ate work should then be pursued for three years more, leading up to 
the degree of Ph. D. (The secondary schools of France have recently 
been re-organized on the same basis.) The Conference further recom- 
mends that a modern language should be begun in the first year of the 
lower high school, and Latin in the third ; Greek should be taught at the 
College. These seem to be very good suggestions, and it seems desirable 
that we should work toward the end of obtaining such a well organized 
educational System. 

I close with a plea that the modern languages be given a proper 
place in the school course, and that they be put in the hands of teachers 
who are well prepared for their work, and we are confident that they will 
win for themselves the position which they by rights ought to occupy. 



Arno Holz*. 



(Für die Pädagogischen Monatshefte.) 



Von O. E, JLessing, Ph. J),, Smith College. 



(Fortsetzung und Schluss.) 

War Arno Holz bis dahin ein „naiv schaffender" Künstler gewesen, so schien 
er sich jetzt in theoretischen Spekulationen verlieren zu wollen. Er ging daran, 
sich durch den Berg der bestehenden Ästhetik durchzuarbeiten, um in das gelobte 
Land der wahren Kunst zu gelangen. Er wurde Stammgast in der Bibliothek. Er 
studierte sowohl Aristoteles, Lessing und Winkelmann, als Mill, Comte, Spencer, 
Taine und Zola. Man hat in diesem seinem Theoretisieren eine Schwäche künstleri- 
scher Veranlagung sehen wollen. Sehr mit Unrecht. Gerade die bedeutendsten 
Künstler sind in ihrer Entwicklung immer an einen Punkt gekommen, wo sie sich 
über ihr Schaffen Rechenschaft gaben, wo sie sich durch theoretische Studien die 
Grundlagen zu reicherer Tätigkeit zu bauen suchten: Lionardo da Vinci, Albrecht 
Dürer, Schiller, Goethe, Hebbel, Ludwig, um nur einige zu nennen. 

In einem ausserordentlich anschaulich geschriebenen Buch — Die Kunst, Ihr 
Wissen und Ihre Gesetze, Berlin 1891, II. Heft 1892 — hat Arno Holz erzählt, wie 
er die Wahrheit suchte, und wie er endlich sein neues Kunstgesetz fand. Im Wi- 
derspruch gegen Zola erreichte er nach heissem Bemühen das Ziel. Hatten die Ge- 
brüder Hart in ihren Kritischen Waffengängen den Versuch Zolas, den Roman „wis- 
senschaftlich" zu machen, angegriffen und erklärt, der Romandichter Zola sei immer- 
hin ein Stern, der Theoretiker höchstens ein Nebelstem, so drang Arno Holz tiefer. 
Er wies nach, dass von Zolas Theorie das Richtige Taine angehöre, und nur das Ver- 
kehre Zolas alleiniges Eigentum sei. Nicht, die Kunst zur Wissenschaft zu machen, 
galt es, sondern die Wissenschaft der Kunst zu finden. Taine hatte mit der Er- 

* ) In dem ersten Teile dieses Artikels, der im Maihefte der P.M. erschien, ist ein 
sinnentstellender Druckfehler stehen geblieben. Auf Seite 180 muss es in der fünf- 
ten Linie des dritten Abschnittes statt „Lieder eines Narren" — Lieder eines Moder- 
nen heissen. 
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kezmtnis, dass jedes Kunstwerk aus seinem Milieu resultiere, die Kunst in die Gre- 
s&mtentwicklung der menschlichen Kultur hineingestellt. Damit liess sich die be- 
reits vorhandene Kunst erklären, aber nichts über ihre künftige Entwicklung vor- 
hersagen. Es handelte sich also einfach darum, das Naturgesetz zu finden, dem die 
Kunst als eine existierende Tatsache, als eine Erscheinung im Universum, wie jede 
andere Erscheinung, unterworfen war. Statt an die Kunst kategorische Forderun- 
gen zu stellen: so und so muss und soll es sein, suchte Arno Holz nach der Formel, 
die alle bisherige Kunstausübung in sich schloss, und die alle künftige mit annä- 
hernder Grenauigkeit voraus bestimmen liess, wie den Lauf eines Planeten. 

Eine Betrachtung seiner eigenen Schöpfungen, wie der anerkannten Kunst- 
werke, ergab nun den Schluss, dass stets eine Lücke klaffe zwischen dem von dem 
Künstler Gewollten, d. h. seinem Vorstellungsbild von der Natur, und dem wirklich 
Erreichten. Andererseits war immer das Streben des Künstlers sichtbar, seinen Ge- 
bilden die Überzeugungskraft, die Wahrheit allen organischen Lebens zu geben. An- 
ders ausgedrückt: die Kunst hatte die Tendenz wie die Natur zu wirken, Natur 
zu sein. Ferner ergab die Betrachtung der kompliziertesten und der primitivsten 
Kunstwerke, dass jene Lücke umsoviel kleiner wurde, je vollkommener die Reproduk- 
tionsbedingungen, die technischen Mittel waren, und je vollkommener sie gehand- 
habt wurden. Arno Holz stellte also den bereits angeführten Satz auf, der hier in 
der späteren und prägnanteren Fassung wiederholt wird: „Die Kunst hat die Ten- 
denz, die Natur zu sein; sie wird sie nach Massgabe ihrer Mittel und deren Hand- 
habung." — 

Dieser Satz scheint so selbstverständlich und klar, dass wir heute kaum mehr 
begreifen können, wie man ihn je falsch auslegen konnte. Wer zweifelt daran, dass 
Homer, Shakespeare und Groethe deswegen als die grössten Dichter der Menschheit 
anerkannt sind, weil ihre Werke mehr, als die aller andern Dichter, die überwäl- 
tigende Kraft von Naturgebilden haben? Weil sie, die grössten aller Menschen, am 
tiefsten und reinsten das Wesen, die Bedeutung alles Seins erschaut und das Er- 
schaute ihren Nebenmenschen vermittelt haben? — Wer will behaupten, Groethe habe 
in seinem Lebenswerk eine höhere Wirklichkeit dargestellt? Hat er die „Wirk- 
lichkeit" auch nur erreicht? Wird er nicht in dem demütigen Bewusstsein aus dem 
Leben geschieden sein, dass er zwar im Faust der Menschheit einen unerschöpflichen 
Schatz hinterlasse, aber nur ein schwaches Abbild dessen, was er selbst in sich ge- 
fühlt, gedacht, erlebt hatte? Müssen wir nicht gestehen, dass gerade die Stellen 
im Faust, wo des Dichters individuelle Befangenheit und Begrenztheit, sein Tempe- 
rament, am wenigsten hervortritt, wo wir keinerlei Kenntnisse von seinem Leben, 
keinerlei Kommentar brauchen, am gewaltigsten auf uns wirken? Was kommt der 
Kerkerszene am Schluss des Ersten Teils gleich? — Müssige Fragen! So müssig 
diese Fragen sind, so unsinnig war die Behauptung der Kritiker, Arno Holz verlange 
eine „exakte Reproduktion der Natur" Niemals hat er das getan. Niemals hat 
er unter Wahrheit, Wirklichkeit, Natur den öden Abklatsch irgend eines Stücks 
Oberfläche verstanden. Im Gegenteil sah er von jeher die Aufgabe des Künstlers 
darin, die Natur zu sehen, d. h. ihr Wesen, ihre Seele zu erfassen und den Mitmen- 
schen zu erschliessen. Wie hätte es bei ihm, dem Künstler, auch anders sein kön- 
nen! Statt im Sinne des Schlagwortes ein „konsequenter Naturalist" zu sein, der 
über Einzelheiten das Ganze vergessen hätte, war Arno Holz konsequent vielmehr 
in dem Streben nach absoluter Stileinheit. 

Diese konnte aber nur dadurch erzielt werden, wenn die technischen Mittel der 
Dichtkunst in ähnlicher Weise vervollkommnet wurden, wie die Technik der Malerei 
und Musik. Daher die mühseligen Experimente und Studien, die er gemeinsam mit 
Johannes Schlaf anstellte, um der konventionell erstarrten Sprache neues Lebens- 
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bltit zuzuführen. Daher die peinlich gewissenhafte Beobachtung und Darstellung de« 
Kleinen und Kleinsten in den Skizzen des Papa Hamlet und dem Drama Familie 
Selicke, Es fiel Arno Holz niemals ein, diese Skizzen für ausgeführte Kunstwerke 
auszugeben; es waren Vorbereitungen auf künftige Schöpfungen und nicht mehr. 
Die Kritiker aber fielen über diese Versuche als Illustrationen des neuen Kunstge- 
setzes her, als ob Arno Holz ewig dabei hätte stehen bleiben wollen — daher die un- 
Terständige und verfrühte Verurteilung und Rubrizierung des Dichters als „konse- 
quenten Naturalisten". 

Konsequent war er allerdings auch darin, dass er aus seinem Gesetz nicht nur 
das Zolasche Temperament ausschloss, sondern auch jegliche Forderung von „Schön- 
heit", Wahrheit", oder „höherer Wirklichkeit". Er wagte es, im Gegensatz zur 
Schulästhetik auszusprechen, was noch jeder echte Künstler gefühlt hat, was Nicht- 
Künstler immer wieder missachten oder missverstehen, was in den ästhetishen The- 
orien unserer Klasiker nie recht deutlich geworden war: dass der Künstler nicht 
über der Natur steht, sondern innerhalb, und als Individuum stets unter dem Natur- 
ganzen* ) . Es liegt auf der Hand, wie wertvoll diese Erkenntnis für den werdenden 
Künstler sein muss: sie schärft sein Auge, sie hält seine Sinne frisch, sie bewahrt 
ihn vor tändelndem Spiel mit den Erscheinungen des Lebens und der Natur, sie 
zwingt ihn zu unablässiger Arbeit. Wertvoll ist aber das Neue Kunstgesetz vor 
allem auch für die Betrachtung und Beurteilung der Kunstwerke. Schielen wir 
nicht mehr nach dem sogenannten Schönen, gewöhnen wir uns daran, im Kunstwerk 
Jen Lebenswert zu sehen, den es uns erschliessen soll, dann werden wir weder äussere 
Formglätte suchen, noch moralische Tendenzen, sondern wir werden als selbstver- 
ständlich voraussetzen, dass Form und Gehalt dasselbe sein müssen, weil sie einan- 
der bedingen, wie Seele und Körper. Das ist der Sinn von dem Kunstgesetz, das 
Arno Holz aufstellte; so hat er es im zweiten Heft seines Buches Die Kunst erklärt. 
Wer dieses Heft nicht gelesen hat, darf über Arno Holz überhaupt kein Urteil fällen. 

Die Tragweite dieser neuen Ästhetik wird so recht klar, wenn man z. B. Stucks 
Krieg mit älteren Darstellungen vergleicht. Auf dem bekannten Holzschnitt Dürers 
und dem Gemälde Cornelius' Die apokalyptischen Reiter, da jagen Reiter durch die 
Luft mit geschwungenen Schwertern und Sensen, vom Bogen schnellt der Pfeil, die 
Wage des Gerichtes wird emporgehalten, auf dem Boden krümmen sich in Verzweif- 
lung die Leiber der dem Verderben Geweihten. Aber der Beschauer ahnt die Schrek- 
ken der Zerstörung mehr, als dass er sie mitempfände. Denn Dürer und Cornelius 
binden sich an traditionelle Ideen und Allegorien, und in ihrem technischen Können 
sind sie nicht weit genug vorgeschritten, um durch straffste Konzentration der vor- 
handenen äusseren Mittel ihren Darstellungen die Überzeugungskraft wirklichen Ge- 
schehens zu geben. Sie bleiben abstrakt. Anders der moderne Künstler. Krieg war 
ihm Vernichtung, Grausamkeit, Unerbittlichkeit, Entsetzen, Tod. Auf der Erde lie- 
gen Tote und Sterbende in grausem Gemisch, in erstarrendem Blut. Blut träuft 
von dem breiten Schlachtschwert des Reiters, dessen Züge kein Erbarmen kennen. 
Mit eherner Ruhe, mit einer gleichgiltigen Sicherheit, vor der es kein Ausweichen 
gibt, treibt er sein dunkles Ross über die fahlen Leichen. Ein Bild so grauenhaft 
und kalt, so unerbittlich furchtbar — wie der Krieg. Aber — „schön" ist es nicht! 
Wer zweifelt jedoch daran, dass Stuck das künstlerische Problem gelöst, dass er da§ 
wirklich dargestellt hat, was die anderen nur andeuteten? Wer leugnet, dass in sei- 
nem Werke Idee und Form in unerhörter Weise eins geworden sind, dass es uns mit 
elementarer Naturgewalt packt und erschüttert, während die Bilder Dürers und sei- 
nes Nachahmers uns nur zu denken geben? — Wer allerdings vor Stucks Krieg hin- 



•) In diesem Sinn gibt es keinen Unterschied zwischen „Realismus" und „Ide- 
alismus". 
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tritt, um „Schönheit" zu suchen, der wird bitter enttäuscht sein.*) Hier gilt es 
unbefangen und kühn, und, im Sinne unseres Dichters, modern zu sein. 

Und nun kehre man zurück zu des Dichters eigenen Schöpfungen, zu Papa Hcum- 
let und Familie Selicke, Da ist das Prinzip absoluter Stileinheit, welches uns in 
dem Stuckschen Gemälde an einem erhabenen Gegenstand angewandt erschien, in 
einem kleinen verkörpert. Wollen wir Arno Holz deswegen für den kleineren Künst- 
ler erklären, weil er, der sich das Werkzeug seiner Sprache erst schmieden musste, 
dieses Werkzeug nicht gleich am Grossen übte? Man lese einmal eine jener Skizzen, 
Den Ersten Schultag. Wie ist das Bangen des kleinen Kinderherzens, die pedanti- 
sche Strenge des Schulmeisters, die muffige Atmosphäre des Klassenzimmers, das 
Harren auf den Schulschluss, das lärmende Treiben draussen wiedergegeben! Mit 
solcher Virtuosität war die deutsche Sprache seit den Tagen der Klassiker nicht 
mehr gebraucht worden. Arno Holz hatte sie tatsächlich von dem Staub und 
Schwulst der Epigonenzeit befreit. Die segensreichen Folgen dieser neuen Reform 
haben sich nicht nur im modernen Drama, sondern auch im modernen Epos gezeigt. 
Wenn unsere Schriftsteller heute durchweg ein besseres, klareres Deutsch schreiben, 
als vor dreissig Jahren, so ist das zum grossen Teil Arno Holz zu verdanken. 

Doch der Schöpfer des modernen Dramas, der Begründer des deutschen Realis- 
mus, wie er genannt wurde, hatte keinen weiteren Lohn für seine Verdienste, aU 
sein eigenes Künstlerbewusstsein und die Anerkennung von Männern, wie Theodor 
Fontane. Während sein Schüler Gerhard Hauptmann schnell berühmt wurde und 
auch die materiellen Früchte der neuen Technik ernten durfte, war Arno Holz dem 
bitteren Kampf ums tägliche Brot ausgesetzt. In sieben langen Jahren versuchte 
er, sich durch Verfertigung von Spielwaren die finanzielle Grundlage zur Ausfüh- 
rung seiner künstlerischen Pläne zu schaffen. Es gelang ihm nicht. Wer will ihn 
darum tadeln, dass sich sein Herz verhärtete, dass er in bitterem Unmut die Satir« 
Sozialaristokraten den Literaten Berlins ins Gesicht warf? So frostig uns dieses 
unsympathische Werk des Dichters anweht, so sehr müssen wir die Treue und An- 
schaulichkeit der Darstellung, die feine Abstufung der Sprache, den Fleiss der tech- 
nischen Ausarbeitung bewundern. Und ein unbefangener Kritiker, selbst ein be- 
gabter und feinsinniger Dichter, Richard Schaukai, sagt von dem Werk : „Ein sou- 
veräner Witz, eine quellende Laune verbindet sich mit der eindringlichen Detailbe- 
obachtung zu einem Kabinettstück der Grossstadt-Satire. Schade, dass das Buch — 
Buch geblieben ist. Unsere Pseudomodernen, die Sudermann, Otto Ernst und Ge- 
nossen lägen platt gedrückt, wenn es seine Sohlen höbe zum Brettergang*' (Das lit^ 
terarische Echo, V, 13, p. 884). 

Durch Vermittlung Maximilian Hardens kam dem bedrängten Dichter Hilfe. 
Freundesgaben befreiten ihn von den drückendsten Sorgen, und so entstanden in ra- 
scher Folge die Werke, die Arno Holz eine so merkwürdige Stellung in der deutschen 
Lyrik gaben: Die Gedichtsammlungen des Phantasus, I und II, und die theoretische 
Schrift Revolution der Lyrik (1898 und 1899). Wie Arno Holz die neue Technik 
des Dramas begründet hatte, so schuf er damit eine neue Form für die Lyrik. In 
folgerechter Weiterentwicklung seiner ästhetischen Grundsätze kam er dazu, auch 
die Lyrik auf die Basis absoluter Stileinheit und Notwendigkeit zu stellen. Er war 
der Überzeugung, dass sich Reim und Strophe als Ausdrucksmittel überlebt hätten. 
Waren sie für die Ideenfülle echter Künstler zu lästigen Fesseln geworden, so dien- 
ten sie Halbdichtern nur zu oft als rein äusserliches Schmuckmittel, hinter dem sich 



♦ ) Damit soll nicht etwa Franz Stuck über Albrecht Dürer gestellt werden, son- 
dern nur gesagt sein, dass gerade in diesem Werk die brutale Kraft und Rücksichts- 
losigkeit des modernen Künstlers, im Bund mit einer rafl5nierten Technik, die 
Leistung des älteren weit übertraf. 
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die Hohlheit des Inhalts verbarg. So forderte Arno Holz ^^eine Lyrik, die auf jede 
Musik durch Worte als Selbstzweck verzichtet, und die, rein formal, lediglich durch 
einen Rhythmus getragen wird, der nur noch durch das lebt, was durch ihn zum 
Ausdruck ringt". Die Kritiker regten sich natürlich wieder unnötigerweise auf. 
Man machte geltend, dass Rhythmus (im traditionellen Sinn), Versmass, und Stro- 
phenbau und Reim die Grundpfeiler der Lyrik seien, ja dieselbe überhaupt erst er- 
schaffen hätten; so auch der sonst klarsehende Franz Servaes in Präludien, p. 95. 
Man beachtete kaum, dass es immer grosse Dichter gegeben hat, die sich in die 
Schranken der konventionellen Strophen- und Reimform nicht bannen lassen wollten, 
z. B. Klopstock, Hölderlin, Carducci, Walt Whitman, nicht zu reden von den „freien 
Rhythmen" Goethes und Heines. Man beachtet heute noch nicht die Untersuchun- 
gen Prof. Erich Schmidts „über die verschiedenen Arten von Zwang und Beschrän- 
kung, durch welche die Reimnot den deutschen Dichter ängstigt", in seiner Schrift 
Deutsche Reimstudien, worüber Prof. Anton Schönbach in einem Artikel Der Tod 
des Reimes, „Die Zeit", Wien, 4. Okt. 1902, berichtet. Wer die Zeichen zu deuten 
versteht, wird sich der Einsicht nicht verschliessen, dass die tausendjährige Herr- 
schaft des Reimes, und damit auch der gegenwärtigen Strophenform, ihrem Ende nahe 
gekommen ist. Man wird also der Theorie Holzens immerhin wissenschaftliche Neu- 
gierde schuldig sein. Und man wird nicht ohne weiteres den Stab brechen wollen 
über die ersten praktischen Versuche mit der vollständig neuen Technik. Denn nach 
des Dichters ausdrücklicher Erklärung handelt es sich in den Phantasusgedichten, 
ebenso wie in den Papa Hamlet-Skizzen, nur um erste tastende Versuche. Er spricht 
sich über den Plan des Werkes in der Revolution der Lyrik (p. 48), so aus: „Das 
erste Heft gab fünfzig, das zweite Heft gab wieder fünfzig (Gedichte) und das voll- 
endete Werk, falls es mir glücken sollte, wird tausend geben. Und ich füge hinzu, 
es wird mir nur dann glücken, falls es mir gelingen sollte, mich in keiner dieser 
„Stimmungen" zu wiederholen. Dass ich einen ziemlichen Prozentsatz der bereits 
fertigen Stücke zu diesem Zwecke höchst wahrscheinlich wieder werde ausscheiden 
müssen, um sie durch geeignetere zu ersetzen, tut nichts. Bei einer Komposition, 
die aus so vielen Farbenbrechungen zum erstenmal mit den Mitteln der Lyrik ein 
Weltbild versucht, kann unmöglich alles gleich „auf den ersten Hieb" sitzen. Das 
kommt erst allmählich. Auswahl und Ordnung lasse ich daher ruhig für später", 
Trotzdem, fährt er fort, „habe ich schon mit diesem Anfang den Wahrscheinlichkeits- 
beweis angetreten, den stärksten, den es im Augenblick gibt, dass kein Stoflf und kein© 
Stimmung sein wird, die sich dieser Technik entziehen dürfte; entgegen wohlverstan- 
den der bisherigen Technik, die alle drei Schritte über ihre Nase stolperte". 

Also wie seinerzeit im „Buch der Zeit" strebt der Dichter wieder nach einer Er- 
weiterung des Stoffgebietes und zwar diesmal, mit besseren Mitteln als im Jugend- 
werk, nach einer ganz unbegrenzten; und damit erfüllt er jene Forderung Julius 
Harts. Wie nun die Darstellung des Weltbilds gemeint ist, geht aus einem Briefe 
an Dr. Strobl hervor: „Das letzte Geheimnis" der von mir in ihrem untersten 
Fundament bereits angedeuteten Phantasuskomposition besteht im wesentlichen da- 
rin, dass ich mich unaufhörlich in die heterogensten Dinge und Gestalten zerlege. 
Wie ich vor meiner Geburt die ganze physische Entwicklung meiner Spezies durch- 
gemacht habe, wenigstens in ihren Hauptstadien, so seit meiner Geburt ihre psychi- 
sche. Ich war „Alles" und die Relikte davon liegen ebenso zahlreich wie kunter- 
bunt in mir aufgespeichert. Ein Zufall, und ich bin nicht mehr Arno Holz, sondern 
ein beliebiges Etwas aus jenem Komplex. Das mag meinetwegen wunderlich aus- 
gedrückt sein, aber was dahinter steckt, wird mir ermöglichen, aus tausend Einzel- 
organismen nach und nach einen riesigen Gesamtorganismus zu bilden, der lebendig 
aus ein und derselben Wurzel wächst". — Die innere Verwandtschaft dieses künst- 
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lerischen Erlebens der gesamten Kulturentwicklung mit dem kosmischen Gefühl Walt 
Whitmans darf nicht übersehen werden. 

Was aber die äussere Form anbelangt, so hat Arno Holz das wirklich erreicht, 
was Whitman nur geahnt hat. Nicht einen freien Rhythmus wollte Arno Holz, son- 
dern einen natürlichen, d. h. notwendigen; eine Form, die nicht den Inhalt ein- 
schnürt, sondern aus diesem jedesmal neu herauswächst, und die, eben weil sie keine 
durch musikalische Nebenabsichten erzeugte Sonderexistenz führt, nur durch den 
prägnantesten, den einzig möglichen, den immanenten, natürlichen Rhythmus be- 
steht: oder vielmehr, alles das ist. Da der Inhalt sich seine Form immer neu schafft, 
da prinzipiell der Unterschied zwischen der sogenannten „inneren" und „äusseren" 
Form aufgehoben ist, so kann sich kein Stoff, weder der erhabenste noch der kleinste 
der lyrischen Darstellung entziehen. Weder Reimgeklingel noch künstlich gesuchte 
musikalische Wirkungen können über das Wesen und den Wert eines Gedichtes täu- 
schen; „der geheime Leierkasten" ist aus der Lyrik verbannt. Der Gehalt wirkt 
nur noch durch sieh selbst. Und darin liegt das Revolutionäre von Holzens lyri- 
scher Form. 

Wie weit diese vom freien Rhythmus, wie von platter Prosa verschieden ist, 
geht aus folgenden Andeutungen des Dichters hervor: „Lese ich z. B. bei Heine: 
„Glücklich ist der Mann, der den Hafen erreicht hat und hinter sich Hess das Meer 
und die Stürme", so habe ich die Empfindung, als ob die Steine auf diesem Knüp- 
peldamm auch beliebig anders liegen könnten. Der Rhythmus ist hier bei Licht b^ 
sehen nichts weiter als ein Konglomerat von metrischen Reminiszenzen. Er hat 
mit der Sache, die er eigentlich ausdrücken sollte, nichts zu tun. Seine ausschliess- 
liche Sorge, der alles übrige sich unterordnen muss, ist, dass er klingt". „Der fa- 
mose freie Rhythmus führt seinen Namen mit Recht. Er ist in der Tat so frei, als 
dies der Dichter füs seine Bequemlichkeit — wünscht. Der notwendige Rhythmus, 
den ich will, darf sich solche, oder auch nur ähnliche Scherze (Abkürzung und Ver- 
stümmelung von Wortbildern) nicht mehr erlauben. Er wächst, als wäre vor ihm 
irgend etwas anders noch nie geschrieben worden, jedesmal neu aus dem Inhalt. Er 
unterscheiden sich dadurch genau so auch von der Prosa. Ich schreibe als Prosaiker 
einen ausgezeichneten Satz nieder, wenn ich schreibe: „Der Mond steigt hinter blü- 
henden Apfelbaumzweigen auf." Aber ich würde über ihn stolpern, wenn man ihn 
mir für den Anfang eines Gedichts ausgäbe. Er wird zu einem solchen erst, wenn 
ich ihn forme. „Hinter blühenden Apfelbaumzweigen steigt der Mond auf." Der 
erste Satz referiert nur, der zweite stellt dar. Erst jetzt, fühle ich, ist der Klang 
eins mit dem Inhalt. Und um diese Einheit bereits deutlich auch nach aussen zu 

geben, schreibe ich: 

„Hinter blühenden Apfelbaumzweigen 

steigt der Mond auf." 

Das ist meine ganze „Revolution der' Lyrik". 

Diese Probe aus der Theorie des Dichters mag genügen, um zu zeigen, dass es 
sich nirgends um willkürliche und dilettantische Umstürzung traditioneller Formen 
handelt, sondern um die ernste Arbeit eines fein empfindenden Künstlers. Wenn 
Arno Holz an anderer Stelle ausführt, dass eine gegebene Strophe wohl der entspre- 
chende Ausdruck eines gewissen Gedankens sein könne, aber schon aufhöre ihren 
Zweck zu erfüllen, wenn der nächste Gedanke des betreffenden Gedichtes in dieselbe 
Strophe gepresst werde — so mag das manchem als pedantische Düftelei erscheinen. 
Aber können wir es heute noch ertragen, wenn uns ein Komponist zumutet, durch 
mehrere Strophen eines Kunstliedes die gleiche Melodie, wie in der ersten, durchzu- 
hören? Wenn die ganze Theorie Holzens keinen weiteren Wert hätte, als das Nach- 
denken des Lesers zu erzwingen, sein Gehör zu schärfen, seine ästhetischen Ansprü- 
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che zu verfeinern und zu steigern, dann hätte der Verfasser der Revolution der Lyrik 
sich um die Kunst grössere Verdienste erworben, als das ganze Heer seiner Kritiker. 
Welche Schätze müssen noch in dem Künstler liegen, der die Phantasusgedichte 
bescheiden als einen Anfang bezeichnet! Die besten Stücke der Sammlung erreicher 
eine plastische Gegenständlichkeit, eine reiche Klangfülle, eine Gedrungenheit und 
Geschlossenheit des Aufbaus, wie sie der hergebrachten Form, selbst unter den Hän- 
den eines Goethe und Mörike, nur in einzelnen kurzen Gedichten möglich gewesen 
war. Da sind keine Füllworte, keine indifferenten Übergänge, keine toten Stellen, 
sondern jedes Wort lebt in und durch sich selbst, leuchtet und funkelt in frischer 
Pracht. — Und welche Fülle der Anschauung! Dem Dichter sind die Höhen des 
Olymp so vertraut wie die Tiefen des Meeres. Das Plaudern des Kindes klingt aus 
seinen Rhythmen so natürlich wie der Titanentrotz des gottverlassenen Mannes. 
Der indische Götze sitzt in seinem Tempel, von siebzig Bronzekühen bewacht; würde 
er aufstehen, so zerbrächen seine Schultern das Dach, der Diamant auf seiner Stirne 
stiesse den Mond ein, aber er steht nicht auf, die Priester dürfen ruhig weiter schnar- 
chen. Die Sichel des Bauers zischt durchs Korn, sein Weib sammelt die Ähren; 
hinter ihnen, mit nackten Beinchen, kleinen, braunen Fäusten, die Blumen halten, 
liegt, lacht und strampelt ihr Glück. — In den Grunewald speit Berlin seine Extra- 
züge, über die Brücke im Tiergarten reitet der Leutnant, unter ihm, pfropfenzieher- 
artig ins Wasser gedreht, den Kragen siegellackrot, sein Spiegelbild. Durch die 
Frühlingsnacht duftet der Flieder, blinkt der Goldregen. Die Marmorstatue, die tau- 
send Jahre begraben lag, ist zu neuem Leben auferstanden, ihre Augen, weit ge- 
öffnet, stsTren auf das grüne Wasser des Parkteiches. — 

Es gibt ein jetzt berühmtes Gemälde von Arnold Böcklin: Schweigen im Walde. 
Auf einem seltsamen Tier, teils Einhorn, teils Pferd, niemand kann es genau sagen, 
sitzt ein Weib. Ihre Augen sind weit offen; sie starrt in den Wald hinein, lau- 
schend, träumend. Kein Lüftchen regt sich. Am Boden kriecht das Gewürm. Das 
Laub wird rascheln. Plötzlich werden Tier und Weib verschwunden sein. Es war 
ein Nichts. Der Wald liegt stumm und schweigend wie zuvor. — Wie hat man 
noch vor wenigen Jahren über den Maler und sein Bild gespottet! Heute ist es 
Tausenden zu einer Offenbarung geworden. Wird es mit dem folgenden Gedicht von 
Arno Holz nicht auch so gehen? 

In graues Grün 

verdämmern Riesenstämme. 

Von greisen Ästen 

hängt 

in langen Barten Moos. 

Irgendwo — hämmernd . . ein Specht. 

Kommt der Wolf? Wächst das Wunschkraut hier? 

W^ird auf ihrem weissen Zelter, 

lächelnd, 

auf mein klopfendes Herz zu, 

die Prinzessin reiten? 

Nichts. 

Wie schwarze Urweltkröten, 

regungslos, 

hockt am Weg der Wachholder. 

Zwischendurch 

giftrot 

leuchten Fliegenpilze. 

Die Farbenpracht, der dröhnende Wohllaut, die edle Einfachheit der Sprache, 

die greifbare Verkörperung des Stimmungsgehaltes, stellen dieses Gedicht dem Be- 
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Bten, was unsere Lyrik besitzt, ebenbürtig an die Seite. Wer die gezierte Häufung 
klingender Worte in dem bekannten Gedicht Stefan Georges: „Hinaus zum Strom! 
wo stolz die hohen Rohre", darüber zu stellen geneigt ist, der vergisst die alte Tat- 
sache, dass künstlerische Vollendung und Einfachheit dasselbe sind. 

In echter Künstlerweise hat sich Arno Holz der Angriffe seiner Gegner auf die 
Phantasusgedichte nicht nur durch schneidige Polemik, sondern auch durch dich- 
terische Schöpfungen zu erwehren gesucht. In den parodistisch-satirischen Werken 
Die Blechschmiede und Lieder auf einer alten Laute zeigt er noch einmal seine ganze 
Virtuosität in der Handhabung der überlieferten Formen. In der Blechschmiede 
hält er den hypermodernen Symbolisten, Mystikern und Dekadenten ihhr Spiegel- 
bild vor. In den Liedern OAif einer alten Laute erneuert er mit tollem Humor die 
Schäferpoesie des alten Opitz, als wollte er an einem konkreten Beispiel zeigen, wie 
rasch die Entwicklung der lyrischen Formen vorwärts schreiten muss. Auch mit 
diesen Intermezzi stiess Arno Holz wieder auf die Verständnislosigkeit der professi- 
onellen Kritik. Sogar geschulte Philologen Hessen sich durch die gelungene Parodie 
mystifizieren und schleppten den ausgelassenen Scherz einer übermütigen Dichter- 
laune auf den Seziertisch des philologischen Laboratoriums. Der Dichter aber wird 
sich nicht irre machen lassen. Er fühlt sich heute erst recht am Amfange aller sei- 
ner Kräfte. Seine Bahn ist frei. Nur ein Feind droht noch : die Sorge.* ) Es steht 
zu hoffen, dass auch diesen Erbfeind der Künstler bald besiegen wird. Dann darf 
der Welt noch vieles von ihm erwarten. 

Eine schluchzende Sehnsucht mein Frühling, 

ein heisses Ringen mein Sommer — 

wie wird mein Herbst sein ? 

Ein spätes Garbengold? 

Ein Nebelsee? 



*) Um dem Dichter den Kampf ums Dasein zu erleichtern und damit seine 
Schaffensfreudigkeit zu erhöhen, hat Dr. O. E. Lessing in selbstloser Hingabe neue 
Freunde für ihn zu gewinnen gesucht. Arno Holz befindet sich in Nahrungssor- 
gen, und rasche Hilfe ist nötig, wenn er nicht dem bittersten Elend preisgegeben 
werden soll. Das Deutschamerikanertum, das so oft seine Liberalität bewiesen hat, 
sollte diese auch hier, dem Dichter gegenüber kund tun. Dank dem unermüdlichen 
Eifer Dr. Lessings haben Aufrufe den Weg in die bedeutenderen Tageszeitungen des 
Landes gefunden, und namhafte Beträge sind bereits zur Unterstützung des Dich- 
ters eingegangen. Doch mehr muss und kann noch getan werden! Möchte der vor- 
stehende Artikel das Interesse für den Dichter in weitere Kreise tragen und unsere 
Leser bestimmen, zu seiner Unterstützung mitzuwirken. Die Redaktion dieses Blat- 
tes, sowie Dr. O. E. Lessing, Smith College, Northampton, Mass., sind gern erbötig 
Beiträge zu einem Unterstützungsfonds entgegenzunehmen. D. R. 



